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Статья посвящена анализу феномена певцов-кастратов, искусство 
которых было, по сути, эстетической программой эпохи. Именно потому, 
что это непревзойденное искусство воплощало доминировавшие идеи 
барокко и классицизма, было возможно их двухвековое господство на 
оперной сцене, да и само их существование, вопреки всем 
гуманистическим идеалам Просвещения. Ключевые слова: барокко, 
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Известно, что для европейского искусства XVII – XVIII веков 
характерна идея облагораживания естества на началах разума. Эта 
идея выразилась не только в искусстве, но в самом стиле жизни того 
времени, в манерах, в моде, в быту. Естественность отождествлялась с 
дикостью, бесцеремонностью, зверством и невежеством. Целью 
художественного творчества было стремление не столько подражать 
природе, сколько исправлять ее, стремиться превзойти её. Винченцо 
Данти говорил, что художник должен «стремиться всегда сделать 
вещи, какими они должны быть, а не каковы они есть»1. Ломаццо в 
своём «Трактате об искусстве живописи» ставит задачу «исправлять с 
помощью искусства, насколько это возможно, ошибки природы»2. 
Именно этот смысл вкладывался в понятие «искусственность», 
ставшее важнейшей чертой художественного стиля барокко. Бернини, 
один из практиков и теоретиков барокко, считал, что природа даёт 
своим творениям прекрасное, а задача человека заключается в том, 
чтобы это прекрасное распознать. Творческий гений должен, однако, 
не только сравняться с природой, он должен ею овладеть. Триумф 
технического мастерства над материалом является для него триумфом 
духа и гения над материей3. О торжестве духа, разума творца над 
природой размышлял Микеланджело, он говорил о том, что форма 
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находится в разуме скульптора, потом в выполненной им скульптуре. 
Но она существует в потенциальном виде и в материи, прежде чем 
скульптор её откроет4. Оценка «искусственно» означала высшую 
похвалу для художника. 
Идея искусственности, доминировавшая в художественных стилях 
XVII – XVIII веках – в барокко и классицизме, – объясняет феномен 
певцов-кастратов в художественной культуре того времени. 
Искусственность была самым существенным их признаком: в 
результате операции кастрации, проведенной над ними в детском 
возрасте, они становились людьми некоего «общего» пола, среднего 
между мужчиной и женщиной. Операция кастрации проводилась с 
целью сохранения голоса мальчика во всей совокупности его свойств: 
высоты, звонкости, «полётности» и т.д. В подростковом возрасте голос 
кастрированного мальчика не подвергался мутации. Отсутствие 
специфического мужского гормона – тестостерона, – придавало голосу 
певца свойства женского голоса – высоту и нежность. При этом 
развитая грудная клетка при высоком росте, характерном для 
кастратов, давала те преимущества, которые отличают мужской 
певческий аппарат от женского: большой объем легких и мощный 
грудной резонатор. Таким образом, голос кастрата соединял в себе 
преимущества трех типов голосов – детского, мужского и женского. 
Кроме искусственного голосового аппарата, кастраты овладели 
искусственной трехрегистровой манерой пения – одной из важных 
предпосылок бельканто. Задолго до возникновения сольного пения и 
оперы как жанра, существовали вполне ясные представления о 
наличии у человеческого голоса разных регистров: voce di petto – 
грудного, voce di testa – головного и falcetto – фальцета. Каждый из 
этих регистров предполагал особые способы звукоизлечения. «Voce di 
petto – полный голос, который возникает при напоре из груди и 
является самым звучным и выразительным. Voce di testa возникает 
скорее в горле, чем в груди, и способен к большей подвижности, 
falcetto – искусственный голос, который полностью формируется в 
горле и имеет наибольшую подвижность, но не имеет опоры», – так 
характеризует голосовые регистры знаменитый вокальный педагог и 
теоретик вокального искусства П.Ф. Този в трактате «Рассуждения о 
старинных и современных певцах» (1723)5. 
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Если хоровая церковная музыка ориентировалась преимущественно 
на естественный регистр, и предпочтительной была однорегистровая 
манера пения (таким образом обеспечивалось тембральное единство 
хоровых партий), то опера ставила перед вокальным искусством 
совершенно иные задачи. Вокальная мелодия становилась все более и 
более развитой, она усложнялась трелями, пассажами. Кроме мощи, 
полетности, от голоса требовался большой диапазон. Но при этом 
нужна была ровность регистров: грудного, головного и фальцетного. 
Поскольку каждый из этих регистров предполагает особые способы 
звукоизвлечения, задачей вокального искусства становилось сделать 
переходы из одного регистра в другой как можно незаметнее, 
естественнее. У кастратов, по сравнению с обычными женскими и 
мужскими голосами, было важное преимущество в овладении 
трехрегистровой манерой пения: поскольку их голос не подвергался 
мутации, им легче давался переход к фальцету, свойственному 
детскому голосу.  
Энрико Панцакки, историк музыки второй половины XIX столетия, 
которому удалось в самом конце XIX века услышать одного из 
последних кастратов в Ватиканской капелле, указывает на это особое 
качество, выражавшееся в плавных, незаметных переходах из одного 
регистра в другой. Свое восхищение он передает со свойственной 
итальянцам пылкостью, но его слова объясняют, хотя бы частично, 
почему кастраты достигли таких высот славы: «Что за пение! 
Представьте себе голос, в котором сочетаются сладость флейты и 
живая мягкость человеческого горла, – голос, который льется и льется, 
светло и непринужденно, подобно голосу жаворонка, порхающего в 
небе и опьяненного собственным полетом; и когда кажется, что этот 
голос уже достиг самой невероятной высоты, все начинается заново, и 
он опять льется, так же легко и свободно, без малейшего признака 
усилий, без тени искусственности и надрыва; одним словом, голос, от 
одного звука которого чувство превращается в звук, и на крыльях 
этого звука душа воспаряет в бесконечность. Что я могу добавить? Я 
слышал камерное пение Фреццолини и Барби, я слышал Патти в 
театре; я восхищался Мазини, Вогелем и Котоньи; но в глубине моего 
восхищения все еще оставалась неудовлетворенность; я всегда 
ощущал расхождение между намерениями артиста, какими бы 
возвышенными они не были, и его возможностями… А сейчас все мое 
естество получило чудесное удовлетворение. Совершенно незаметные 
переходы от одного регистра голоса к другому, совершенно ровный 




и звучный музыкальный язык, который потряс меня и заставил 
испытать ранее неизведанные чувства…»6  
Подлинное владение искусственной трехрегистровой манерой 
пения означало абсолютно естественное звучание голоса во всех трех 
регистрах и в переходах из одного регистра в другой. Интересно 
отметить своеобразную амбивалентность в отношении пения 
кастратов, присутствующую в значениях «искусственное» – 
«естественное». Если сравнить пение кастратов с пением фальцетистов 
(певцов с естественными мужскими голосами, певшими фальцетом 
высокие партии в церковных хорах), то там тоже присутствует 
антиномия «искусственное» – «естественное», но только в обратном 
соотношении. Кастраты, имея искусственный голосовой аппарат, и 
владея искусственной трехрегистровой манерой пения, покоряли 
естественностью своего пения. Фальцетисты же, имея естественный 
(мужской) голосовой аппарат, пели в высокой, неестественной для них 
позиции, и поэтому их голос создавал впечатление искусственного. 
Большое значение в рассматриваемую эпоху имела идея 
художественного совершенства. Стремление к полнейшему 
мастерству, особенно в области технического умения художника, 
проявилась уже в течении маньеризма – художественного стиля, 
возникшего в XVI веке, и стало в XVII веке существенной чертой 
барокко. Художественное совершенство произведения, его форма 
приобретали первостепенное значение, содержание уходило на второй 
план.  
Эта идея имеет непосредственное отношение к искусству 
кастратов. Постоянное совершенствование своего голоса, дыхания, 
певческой техники было смыслом их существования: ради 
совершенства они подвергались операции, проходили длительный 
интенсивный курс обучения в консерваториях, жили в аскетических, 
очень стесненных условиях, испытывали на себе неблагоприятные 
последствия своей особой гендерной роли в обществе, до конца своих 
дней упражняли и совершенствовали свой голос. Многие из них 
становились учителями и таким образом помогали 
совершенствоваться другим певцам Учебный процесс в 
неаполитанских консерваториях отличался постоянством и 
последовательностью, строгой дисциплиной и очень плотным 
расписанием.  
За годы учебы – 6-10 лет – ученики приобретали универсальное 
музыкальное образование: теоретические музыкальные дисциплины 
                                                             




они изучали на уровне композиторов, игру на инструментах – на 
уровне музыкантов-инструменталистов. Из гуманитарных дисциплин 
большое значение отводилось изучению риторики. (Владение 
искусством риторики было весьма распространенным явлением 
рассматриваемого времени, давало возможность находить 
выразительные приемы музыкального интонирования, исходя из 
речевой интонации.)  
Работа по постанове дыхания формировала основу орнаментальной 
барочной техники, которую кастрат должен был освоить, чтобы 
совершенстве владеть passaggi, повторяющимися трелями, messa di 
vose, ускоряющимися martellato, gorgheggi, мордентами и 
аподжатурами – то есть, всеми тонкостями почти акробатического 
вокализирования. В трактате Този «Заметки о цветистом пении» (1753 
г.) излагаются принципы и приемы обучения так называемому 
орнаментальному вокалу. В нем подробно анализируется структура 
трелей, апподжиатур, пассажей и прочих вокальных «украшений», а 
также речитативов; указывается необходимость отчетливой 
артикуляции и вообще правильного выговора. Этот трактат 
представлял собой богатейший источник информации об обучении 
певцов того времени. 
Благодаря кастратам значительно расширился в течение XVII – 
XVIII веков диапазон вокальных партий. Композиторы, видя 
возможности кастратов, требовали от них еще больших результатов, 
добавляя в произведениях новые верхние и нижние ноты. Диапазон 
наиболее выдающихся певцов был более двух октав, у некоторых 
доходил почти до трех (например, у Фаринелли).  
Очень большое значение в стиле барокко имела фантазия. 
Ценились необычные, неправдоподобные, странные образы. 
«Некоторые вещи кажутся нам прекрасными только потому, что они 
деформированы, и они нравятся нам, возбуждая одновременно 
отвращение», писал Целио Кальканьини7, выражая характерное для 
барокко стремление к причудливости. (Эта черта отражена в 
происхождении самого термина «барокко»: от итальянского 
«barocco» – «странный», «причудливый», а так же от португальского 
«perola barroca» – «жемчужина неправильной формы».) Барочная 
установка на фантазию художника ярко проявлялась в импровизации – 
наиболее характерной черте искусства кастратов. Наибольший простор 
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для импровизации предоставляла певцам трехчастная ария (форма da 
capo), где за темой А следовала тема В, затем повторялась с 
вариациями тема А. Здесь можно было продемонстрировать 
мастерство так называемого орнаментельного пения, в котором 
кастраты были непревзойденными виртуозами: virtuosita spiccata – 
искусство разделения нот в трелях, gruppetti, volees и passaggi – 
различные «вокальные фейерверки», l`agilita martellata – чередование 
повышений и понижений, messa di vose – любимый эффектный прием, 
состоявший в том, что звук, начинаясь с pianissimo, постепенно 
наращивался до предела и затем ослабевал, постепенно затихая. В 
messa di vose первенство принадлежало Фаринелли, он мог держать 
ноту в пять раз дольше других исполнителей. Ферри был признанным 
мастером passaggi, которые он продлевал трелью и затем, не переводя 
дыхание, переходил к следующему. Маркези прославился своими 
трелями.  
Большую роль играла фантазия в создании сценических образов 
кастратов. Художественные вкусы эпохи были весьма эксцентричны: 
приветствовались всевозможные переодевания и превращения, 
исполнение мужчинами женских ролей, и наоборот, женщинами – 
мужских. Известен отзыв Гете, который пришел в восторг от игры 
кастратов, играющих женщин: «Я стал размышлять о причине и, мне 
кажется, нашел ее в том, что в подобном представлении все время 
оставалось живое понятие подражания в искусстве, а мастерство 
исполнителей создавало своего рода осознанную иллюзию. Таким 
образом, зритель получал двойное удовольствие оттого, что видел на 
сцене не женщин, а лишь актеров, изображавших женщин. Молодые 
люди изучили особенности поведения и бытия женского пола; они 
досконально знали их и воспроизводили как истинные художники; они 
представляли не самих себя, а природу, совершенно им чуждую».8 
Необычное, неправдоподобное было отличительной чертой оперного 
спектакля того времени: ни историческое правдоподобие декораций и 
костюмов, ни реализм в изображении персонажей не входили в задачи 
его создателей. Праздничная приподнятость над обыденностью, 
сказочная театральная условность, причудливые иллюзии во 
всевозможных театральных эффектах, необыкновенные персонажи – 
выдающиеся исторические и мифологические герои, – все это 
создавало особую образность постановок ранних опер. Стремление к 
необыкновенному объясняет и выбор голосов для оперных героев: это 
                                                             





не естественные мужские басы и баритоны, а высокие голоса – 
мужские и женские сопрано, способные исполнить сложнейшие 
бравурные пассажи, трели, апподжиатуры, вызывавшие восторг 
слушателей, и считавшиеся необходимыми для главных оперных 
партий. Все это вписывается в художественную задачу, общую для 
всех барочных произведений – ошеломить и удивить.  
Личность XVII века не самоценна, как личность Ренессанса, она 
всегда зависит от окружения, от среды, от природы, от людской массы, 
в которой она хочет себя показать, поразить ее и убедить. Эта черта – 
поразить воображение и убедить – является, пожалуй, главной 
особенностью искусства XVII века. В артистических карьерах певцов-
кастратов указанная черта имела немаловажное значение. В 
сценических представлениях того времени довольно частым явлением 
были соревнования: соревнования певцов или певиц друг с другом, 
или с инструментами оркестра. Излюбленным номером кастратов 
были так называемые «весы». Он заключался в соревновании голоса с 
духовым инструментом и показывал, что голос певца обладает не 
меньшей, чем, например, у трубы, силой. Этот прием включал также 
всевозможные импровизации. Одно такое состязание, состоявшееся в 
1722 году, описывает Ч. Берни: «После того, как каждый усилил по 
одной ноте, тем показывая мощь своих легких и ища одолеть другого 
силой и блеском, им пришлось вместе исполнить крещендо и трель в 
терциях, и это длилось так долго, что оба казались изнеможенными. 
Наконец трубач, у коего кончилось дыхание, умолк, будучи уверен, 
что конкурент устал не меньше, а значит, в сей битве победителя не 
будет, – и тут-то Фаринелли с улыбкой, из коей явствовало, что долгое 
состязание ему просто в забаву, вдруг не переводя дыхания и с новою 
мощью не только усилил и украсил трелью все ту же ноту, но и еще 
добавил к ней весьма скорые и весьма сложные разделения, коим лишь 
рукоплескания положили предел».9  
Откровенное желание нравиться превосходило все 
драматургические соображения: в репертуаре каждого певца или 
певицы были любимые арии, в которых они могли показать себя в 
наиболее выгодном свете. Эти арии вставлялись в любую оперу, 
независимо от ее содержания, в любом театре, и в любой стране, куда 
бы ни приезжали певцы. Эти арии получили название «чемоданных». 
Эффектные костюмы, эффектное появление на сцене тоже не 
считалось с какими бы то ни было сюжетными условиями. 
                                                             
9 Бёрни Ч. Музыкальные путешествия. Дневник путешествия 1770 г. по 




Классическим стал пример, описывающий кастрата Маркези, который 
«настаивал на том, что должен появляться на сцене, спускаясь с холма 
верхом на лошади, обязательно в шлеме с разноцветным плюмажем 
высотой не менее ярда. О его выходе должны были возвещать 
фанфары или трубы, а партия должна была начинаться с одной из его 
любимых арий – чаще всего «Mio speranza, io pur vorrei», которую 
специально для него написал Сарти, – независимо от исполняемой 
роли и предлагаемой ситуации.»10  
 
Для искусства XVII-XVIII веков характерно стремление к 
типизации, обобщению. Большое влияние на развитие тенденции 
типизации оказало изучение искусства риторики, характерное для 
рассматриваемой эпохи. В XVII веке возникла музыкальная риторика, 
ярко проявившаяся в музыке барочного стиля.11 Музыкальная 
риторика вывела учение о музыкально-риторических фигурах. 
Главенствующее положение занимали фигуры слова, появление 
которых было мотивировано содержанием текста, точнее, наличием в 
нем определенных ключевых слов, репрезентирующих важное для 
данного стиля явление, понятие или идею. Музыкально-риторические 
фигуры такого рода подчеркивали слова текста, несущие важную 
смысловую нагрузку, репрезентировали тот или иной аффект или же 
имели изобразительный характер. Характерные для XVII–XVIII веков 
тенденции сильного эмоционального выражения выкристаллизовали 
из риторики теорию аффектов. Последние не следует путать с 
эмоцией: качество, свойственное аффекту в отличие от эмоции, – 
масштабность высказывания, требовавшая сольного номера 
достаточной протяженности, не афористичного, а полновесного 
выражения.  
Теория аффектов нашла выражение в типизации оперных арий. К 
концу XVII – началу XVIII века эта тенденция отчетливо проявилась в 
произведениях неаполитанской оперной школы – А. Скарлатти и его 
последователей. Так, душевный подъем часто вызывал схожие 
                                                             
10 Riccoboni L. Reflexions historiques et critiques sur les differents theatres de 
l`Europe. Paris, 1970. С. 28. 
11 Cистема музыкальных приёмов, опирающаяся на риторику – науку об 
ораторском искусстве и о художественной прозе. Получила распространение в 
17 – 1-й пол. 18 вв. в различных странах Европы (в т. ч. в России). 
Теоретически была осмыслена главным образом в Германии (в работах И. 
Бурмайстера, К. Бернхарда, И. Г. Вальтера, И. Хайнихена, И. Маттезона, И. А. 




музыкальные образы – будь то воплощение чувства бурной радости, 
торжества, мести, ревности, будь то призывы к сражению, к борьбе 
и т.д. Мелодия в этих случаях становилась бравурной, взлетающей 
вверх, ритм – энергичным, иногда маршевым, движение – 
стремительным, звучность сильной (концертировали порой медные 
инструменты, нередко с воинственно-фанфарными элементами). Такие 
арии назывались бравурными. Для выражения печали, сердечных 
переживаний использовалась ария-lamento – так называемая 
«жалобная» ария. Для арий-lamento особенно характерны сдержанная 
в своем движении кантилена, минор, интонации "вздохов", медленные 
или умеренные темпы (сарабанда, в частности), гармоническая 
острота, сочетание плавности и возгласов в мелодии. Существовали 
буффонные (или просто веселые) арии – легкие, динамичные, они 
нередко выделялись живой мелодической "скороговоркой" в быстром 
темпе и грациозным песенно-танцевальном движением, простотой и 
ясностью сжатой формы, прозрачностью изложения. Идиллические 
арии – светлые, спокойные, иногда выдержанные в движении 
сицилианы, что придавало им пасторальный оттенок. Их 
эмоциональные рамки – желанный покой, добродетель, идиллия, 
мечтательное созерцание.  
Стремление к типизации исключало индивидуализацию 
сценических образов. Выражение любовной скорби и тоски или чувств 
героического подъема было сходно у разных героев, будь то 
персонажи комедии или пасторали, исторические личности или 
мифологические образы. Каждый тип арии основывался на 
определенном ограниченном круге аффектов. Согласно правилу, 
принятому в XVII столетии, на основе риторических принципов, 
аффекты необходимо было передавать различными интонациями 
голоса. Владение искусством риторики давало возможность находить 
выразительные приемы музыкального интонирования, исходя из 
речевой интонации. От конкретного аффекта зависели различные 
динамические, темповые, артикуляционные и орнаментальные детали 
исполнения. Если учесть, что в любое музыкальное произведение, 
будь то инструментальная пьеса или ария в опере, обязательно 
включались импровизированные каденции, то становится понятным, 
насколько велики были требования, предъявляемые к исполнителю. О 
роли общего уровня образованности певца сообщает Э. Хэриот: «От 
певца, помимо гибкости и красоты голоса, требовались вкус и знания, 
которые он мог проявить, украшая свои партии. Было очень важно, 
чтобы фиоритуры соответствовали исполняемой арии; например, 




ламентации, или превращать радостные гимны в погребальные 
песнопения, добавляя в них всхлипывающие апподжиатуры. 
Учитывая, что в то время было принято дублировать вокальную 
партию мелодией солирующего инструмента, на которую певец 
накладывал свои «украшения», неопытный исполнитель мог легко 
уйти в диссонирующую тональность, что приводило к чудовищным 
результатам»12. 
Певцы-кастраты, прошедшие курс обучения в неаполитанских 
консерваториях, не только владели всеми тонкостями вокальной 
техники, но обладали обширными познаниями в музыкальной теории и 
риторике, что создавало решающее преимущество их перед другими 
певцами и певицами, не прошедшими подобной школы. Это было 
одной из существенных причин господства кастратов на оперной 
сцене XVII – XVIII веков. 
                                                             
12 Э. Хэриот. Кастраты в опере. М., 2001. С. 33 
